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Quand la danse folklorique était 
radicale : le yangge de la guerre froide, 
les Festivals mondiaux de la jeunesse et 
la culture de gauche chinoise d’outre-
mer dans les années 1950 et 1960
Introduction
La représentation communément admise d’une Chine culturellement insulaire et « fermée au monde » entre la fondation de la république populaire de Chine (RPC) en 1949 et le lancement des réformes 
de Deng Xiaoping à la fin des années 1970 est une méprise courante, et 
l’idée est souvent remise en cause dans les travaux les plus récents1. En 
effet, cette époque a vu la Chine s’engager dans de fréquents échanges 
culturels avec d’autres pays du bloc socialiste, mais plus largement encore 
avec de nombreuses régions du monde capitaliste et des pays non alignés, 
notamment les lieux abritant une importante diaspora chinoise ou 
activement en lutte contre les régimes coloniaux. Pendant la guerre froide, 
les deux camps ont vu dans la culture un puissant levier de mobilisation 
politique et idéologique, souvent utilisé dans le but affiché de bâtir des 
alliances au-delà des frontières. La Chine a joué une part active dans ce 
processus, ce qui a rapidement conduit à une circulation transnationale 
RÉSUMÉ : Cet article remet en question trois hypothèses courantes sur la culture de la danse de l’ère socialiste chinoise : premièrement, 
la danse de l’ère maoïste aurait rarement circulé à l’international et aurait été déconnectée des tendances internationales de la danse ; 
deuxièmement, le mouvement du yangge se serait essoufflé dans les premières années de la république populaire de Chine (RPC) ; et 
troisièmement, la signification politique de la danse socialiste résiderait dans le fond plutôt que dans la forme. Cet article examine 
la transformation du yangge des temps de guerre en une danse folklorique de la RPC pendant les années 1950 et 1960, et retrace la 
circulation internationale de ces nouveaux styles de danse dans deux contextes : les Festivals mondiaux de la jeunesse et des étudiants 
en Europe de l’Est, et les écoles, syndicats ouvriers et associations claniques des communautés chinoises d’outre-mer à Hong Kong, à 
Singapour, en Malaisie britannique et à San Francisco. En retraçant l’émergence et la diffusion du yangge et de la danse folklorique de la 
RPC, je démontre l’existence d’un « yangge de la guerre froide » : un phénomène transnational par lequel la danse folklorique chinoise 
est devenue un lieu d’activisme politique de gauche.
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de sa culture de gauche.
Avant la création de la RPC, l’un des principaux leviers de diffusion de 
la culture de gauche à la chinoise à travers le pays était le yangge (秧歌, 
également appelé yangko). Originaire des régions rurales du nord de la Chine, 
cette forme de chant et de danse traditionnels de l’ethnie han avait été 
transformée en spectacles politiques par le Parti communiste chinois (PCC) 
à la fin des années 19302. Introduite depuis la base d’appui du PCC à Yan’an 
et présente sur l’ensemble du territoire chinois à la fin des années 1940, 
cette nouvelle variante du yangge était devenue l’un des symboles majeurs 
de la culture socialiste à la chinoise et un puissant instrument au service de 
l’éducation et du recrutement politique, représentant même un élément 
décisif de la victoire du PCC sur le Kuomintang (KMT) durant la guerre 
article évalué anonymement
1. Pour connaître mes recherches sur la question, voir Wilcox 2017 ; 2018a ; 2018c ; 2019a. 
2. « Littéralement “chant [populaire] [des planteurs] de riz”, le yangge est une danse collective 
traditionnelle, liée au cycle annuel des travaux agricoles, accompagnée de chants et de divers 
instruments de musique » (Graezer 1999 : 31).
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civile (Holm 1984 ; Holm 1991 ; DeMare 2015). Il était, jusqu’à présent, 
communément admis que le mouvement du yangge s’était progressivement 
évanoui dans les années qui avaient suivi 1949 et le déplacement du PCC 
des zones rurales vers les villes. Dans une étude sur le yangge à Pékin au 
début des années 1950 par exemple, Chang-tai Hung affirme qu’après une 
première tentative pour promouvoir le yangge dans la toute nouvelle RPC, 
le mouvement avait fini par dépérir, victime du désintérêt des citadins. Hung 
écrit à ce propos : « À partir de 1951, plus aucun grand spectacle de yangge 
n’a été monté, et les écrits à ce sujet ont connu un déclin inéluctable [...] la 
danse semblait avoir perdu tout son attrait » (Hung 2005 : 95).
Dans cet article, je procèderai à un réexamen de l’histoire du yangge 
après 1949, montrant que non seulement cette forme de spectacle n’a pas 
disparu avec la fondation de la RPC, mais qu’elle a au contraire connu un 
renouveau en devenant un vecteur de la promotion de la culture de gauche 
à la chinoise, sous de nouvelles formes tant en Chine qu’à l’étranger. J’utiliserai 
ici le terme de « culture de gauche » pour décrire des activités qui se sont 
alignées politiquement et idéologiquement sur le bloc socialiste pendant 
la guerre froide. Au cours des années 1950 et au début des années 1960, 
émergeait un nouveau répertoire de ce que j’appellerai le « yangge de la 
guerre froide » : des chorégraphies dansées et mises en scène, adaptées à 
partir de spectacles ruraux han, en vue de promouvoir la nouvelle culture de 
la RPC, à l’échelle nationale et internationale. Le yangge de la guerre froide 
différait du yangge des temps de guerre en ce qu’il s’inspirait d’un plus large 
éventail de pratiques populaires han, y compris celles des régions du sud de 
la Chine qui ne s’étaient pas trouvées sous le contrôle du PCC avant 1949. 
Il se distinguait également par l’importance accrue donnée aux techniques 
d’exécution et par le souci de créer une esthétique scénique aux accents 
professionnels. Malgré ces différences, le yangge de la guerre froide est resté 
fidèle à la recette du yangge des temps de guerre : né de la collaboration 
entre intellectuels du Parti et artistes folkloriques, il a continué à recourir à 
l’esthétique des spectacles ruraux pour promouvoir le programme politique 
du PCC.
Dans cet article, j’examinerai trois composantes du développement du 
yangge de la guerre froide ainsi que la circulation en Chine et au-delà des 
frontières de cet art dans les années 1950 et jusqu’au début des années 1960. 
Je retracerai tout d’abord le développement et la diffusion à l’intérieur du pays 
de cette nouvelle chorégraphie folklorique han dans le contexte des festivals 
nationaux de musique et de danse de la Chine d’après 1949. J’examinerai 
ensuite la promotion de cette nouvelle chorégraphie à l’international au 
travers des spectacles présentés par la RPC aux divers Festivals mondiaux de la 
jeunesse et des étudiants d’Europe de l’Est, auxquels les danseurs de la RPC ont 
régulièrement participé de 1949 à 1962. Puis je m’intéresserai à l’exportation 
des répertoires du yangge de la guerre froide vers les diasporas chinoises de 
Hong Kong, d’Asie du Sud-Est et des États-Unis, par le biais de films de musique 
et de danse, de la presse écrite et de spectacles montés par des structures 
locales, écoles et organisations syndicales chinoises notamment. Cet examen 
m’amènera à affirmer que le yangge a continué d’être une composante 
importante de la culture de gauche sinophone tout au long des deux premières 
décennies de la guerre froide. Ainsi, le yangge était une composante essentielle 
d’un réseau transnational de cultures de langue sinitique alignées sur le 
socialisme, qui comprenait la RPC mais s’étendait aussi bien au-delà de ses 
frontières. Avant le lancement de la Révolution culturelle au milieu des années 
1960, quand le ballet chinois a pris la relève en tant que nouveau symbole 
national, la Chine a mené sa guerre froide culturelle non avec des ballerines 
mais avec des danseurs folkloriques.
Le yangge à partir de 1949 : festivals nationaux et 
danse folklorique de la RPC
Dans les premières années de la RPC, les représentations de yangge s’alignaient 
largement sur les modèles des temps de guerre. En 1949 et en 1950 par exemple, 
des défilés de danseurs de yangge traversaient les villes pour fêter l’arrivée du PCC. 
Dans le même temps, de nouveaux spectacles de yangge de grande envergure, 
tels que la mise en scène des Grands chant et danse de la longue vie à la victoire 
du peuple et le spectacle en plein air Le grand yangge de construction de la patrie 
incorporaient des styles de yangge qui avaient rencontré du succès dans les 
territoires contrôlés par le PCC, comme les « tambours de taille » (yaogu 腰鼓) et 
les lanternes de fleurs ambulantes (zou huadeng 走花燈) du nord du Shaanxi, la 
danse du tambour de guerre (zhangu wu 戰鼓舞) du Hebei, et le yangge du nord-
est (Dongbei da yangge 東北大秧歌) (Hung 2005 ; Dong et Long 2008).
Ce qui s’est produit à partir de 1951 relève moins d’un déclin que d’un 
élargissement du yangge pour inclure une palette de styles plus large de 
danses folkloriques han caractéristiques de diverses régions du pays, ainsi 
qu’une transition d’un art de masse développé pour les espaces ruraux 
vers un répertoire d’interprétations professionnelles visant la scène de 
spectacle urbaine. Cette évolution a coincidé avec la création de nouveaux 
conservatoires de danse et d’ensembles de spectacle professionnels qui, 
placés sous la tutelle du nouveau gouvernement de la RPC, ont été chargés 
de créer des styles de danse représentatifs de la culture de la Chine nouvelle 
(Wilcox 2019a). À la fin des années 1950, Chen Jinqing, danseuse vétérane 
du yangge de Yan’an et responsable de la troupe de danse de l’Académie 
centrale d’art dramatique, faisait une déclaration publique annonçant cette 
nouvelle orientation donnée à la danse yangge. « Si nous voulons contribuer à 
l’amélioration [du yangge] et guider sa diffusion auprès de la population, nous 
devons produire de grandes œuvres dotées d’une indéniable qualité artistique 
pour faire avancer le mouvement », écrivait-elle (Chen 1950 : 20)3.
Pour encourager les danseurs de tout le pays à présenter de nouvelles 
chorégraphies yangge, le ministère de la Culture a mis en place un système 
de festivals à différents échelons permettant aux nouvelles œuvres d’être 
présentées dans le cadre de festivals régionaux, puis le cas échéant sélectionnées 
pour participer à des festivals nationaux à Pékin. À l’automne 1950, l’un de ces 
festivals nationaux se concentrait ainsi sur les chants et les danses des minorités 
ethniques de quatre régions (Wilcox 2016). Un autre de ces festivals nationaux, 
mettant en scène des danses des Han et des minorités ethniques de six régions, 
était le Festival d’étude de la danse (Wudao guanmo huiyan 舞蹈觀摩會演) 
en mai 1951 (Fan 1951). Deux festivals nationaux ultérieurs, présentant des 
œuvres de danse folklorique des minorités ethniques et des Han, étaient les 
Premier et Second Festivals nationaux de musique et de danse folkloriques de 
Chine (Quanguo minjian yinyue wudao huiyan 全國民間音樂舞蹈會演) 
d’avril 1953 et de mars 1957 (Zhang 1953 ; Renmin Yinyue 1957). En lançant 
des vagues successives de nouvelles chorégraphies adaptées d’un patrimoine 
folklorique régional très diversifié, ces festivals garantissaient une continuité de 
l’innovation de la danse, permettant au mouvement du yangge de Yan’an de 
prendre un nouvel élan en tant que danse folklorique han de la RPC4.
3. Toutes les traductions sont de l’auteure.
4. Si tant les danses des minorités ethniques que celles des Han étaient incluses dans le nouveau 
répertoire de danse folklorique de la RPC, je me concentre ici uniquement sur la composante han 
car elle est la plus directement reliée au yangge des temps de guerre. Les danses des minorités 
ethniques de la RPC sont nées d’un autre mouvement de danse des temps de guerre, le Bianjiang 
wudao 邊疆舞蹈 ou « danse des confins ». Pour en savoir plus sur l’histoire des danses des 
minorités ethniques avant 1949, voir Wilcox (2019a ; 2019b). Pour en savoir plus sur le lien 
unissant les danses folkloriques des minorités ethniques et des Han dans la RPC, voir Wilcox (2016 ; 
2018b ; 2019a).
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Les nouvelles chorégraphies de danse folklorique han mises en scène lors 
de ces festivals nationaux se distinguaient des anciennes représentations 
de yangge en ce qu’il ne s’agissait plus de défilés ayant pour objectif 
la participation des masses ou d’œuvres théâtrales alliant parole et 
mouvement. Il s’agissait au contraire de véritables œuvres de danse, mettant 
l’accent sur la technique d’exécution, et conçues pour être vues sur scène. Un 
exemple typique de ces nouvelles chorégraphies était la Danse de soie rouge 
(Hongchou wu 紅綢舞), l’une des chorégraphies vedettes du Festival d’étude 
de la danse de 1951, qui est devenue par la suite l’une des chorégraphies 
chinoises les plus emblématiques de l’ère socialiste (Image 1). Reprenant des 
éléments du grand yangge du nord-est (Dongbei da yangge 東北大秧歌), 
de l’opéra de Pékin et de la forme comique populaire du Errenzhuan 二人轉, 
cette danse mettait en scène des hommes et des femmes en costumes de 
paysan exécutant une danse pleine d’entrain avec de longs serpentins rouges. 
Les danseurs réalisaient des figures très élaborées avec la soie : ils entraient 
et sortaient de figures scéniques complexes, enchaînant les prouesses 
techniques sans jamais oublier l’esthétique folklorique aux couleurs du 
terroir5. Les critiques de danse de la RPC y ont alors vu la meilleure réponse 
qui soit à l’appel de Chen Jinqing pour une nouvelle chorégraphie artistique 
du yangge. Dans son analyse du festival de 1951, Hu Sha, danseur vétéran du 
yangge de Yan’an, saluait Danse de soie rouge pour la façon dont le spectacle 
transcendait ce que lui et d’autres avaient réalisé précédemment, ce qu’il 
qualifiait de « compréhension superficielle du [yangge…] » (Hu 1951 : 6). 
Hu ajoutait également qu’après avoir vu des œuvres comme Danse de 
soie rouge, « nous sommes convaincus que nous aurons très bientôt notre 
nouvelle danse emblématique de la Chine » (ibid. : 7). Chen, Hu et d’autres 
encore considéraient ces nouvelles chorégraphies comme des projections 
de leurs propres créations de yangge dans une nouvelle ère. Dans le même 
temps, ces nouvelles approches permettaient à la Chine de s’aligner avec les 
stratégies visant les danses folkloriques d’État dans le monde socialiste et 
postcolonial de l’époque (Shay 2002).
Au fil du temps, les chorégraphies montées pour les festivals nationaux ont 
considérablement élargi l’éventail des formes de danse yangge présentées 
sur les scènes chinoises. Un autre exemple de ces nouvelles chorégraphies 
était L’âne qui court (Pao lü 跑驢), l’une des œuvres les plus applaudies 
du festival de 1953 (Image 2). L’âne qui court se servait des procédés 
humoristiques du yangge du Hebei (Hebei di yangge 河北地秧歌) pour 
réinterpréter une scène d’opéra de Kunshan. S’appuyant sur le cheval de bois, 
accessoire traditionnel des fêtes de yangge dans les campagnes, le spectacle 
mettait en scène un jeune couple et leur nouveau-né qui, pour le nouvel an, 
s’en retournaient à dos d’âne dans la famille de la mariée. En chemin, l’âne 
se retrouvait prisonnier d’une mare de boue d’où il devait être tiré, ce qui 
déclenchait une succession de scènes plus cocasses les unes que les autres 
(Bai 1953). À l’instar de Danse de soie rouge, L’âne qui court présentait une 
gestuelle complexe mettant en valeur les talents de ses interprètes, ce qui 
distinguait ce spectacle des premières danses yangge de Yan’an, fondées 
sur des mouvements simples destinés à encourager la participation de la 
population. Les critiques ont attribué le succès de la pièce aux « articulations 
agiles » et à la « technique aboutie » des artistes, y compris à leur jeu 
sophistiqué, leur usage expert des rythmes musicaux et le maniement en 
tous points réaliste du cheval de bois, qui « donnait l’impression d’être juché 
sur un vrai âne » (Hui 1953).
À la fin des années 1950, cette nouvelle chorégraphie inspirée des danses 
populaires han est devenue un des styles de danse les plus prolifiques et les 
plus influents de la RPC (Liu 2012 ; Xu 2014). Ayant quitté les confins du 
nord de la Chine à l’origine du yangge, ces nouveaux répertoires, désormais 
regroupés sous le terme plus générique de « danses folkloriques han » 
(Hanzu minjian wu 漢族民間舞), comprenaient des adaptations de styles 
méridionaux telles les danses de la cueillette du thé (Caicha wu 採茶舞) 
du Fujian et celles des lanternes (Huadeng 花燈) du Yunnan, ainsi que des 
formes folkloriques répandues dans l’ensemble du pays comme les danses du 
lion (Shiziwu 獅子舞) et du dragon (Longwu 龍舞). À la fin des années 1950, 
un dicton populaire parlait des san deng yi pao (三灯一跑, littéralement 
« trois lanternes et une course »), en référence aux quatre œuvres de ce 
style les plus souvent interprétées : Danse du lotus, Cueillette du thé et 
chasse aux papillons, Lanterne des fleurs et des tambours et L’âne qui court. 
Dès 1957, ces danses étaient, semble-t-il, systématiquement « jouées par 
toutes les troupes de danse et de chant du pays, quelle que soit leur taille 
(et tant au niveau professionnel qu’amateur) » (Zhong 1957). Comme les 
deux parties suivantes le montreront, ces nouvelles chorégraphies se sont 
également diffusées très rapidement au-delà des frontières de la Chine, où 
elles ont été adoptées par l’Europe de l’Est et l’URSS comme symboles du 
socialisme international, mais réprimées au sein de la diaspora chinoise en 
tant qu’expression d’un activisme politique de gauche et synonymes de 
troubles anticoloniaux.
Image 1. Danse de soie rouge à Moscou. Initialement publiée dans China Pictorial (Renmin huabao), 
1952, no1. Crédit : China Foto Bank.
Image 2. L’âne qui court . Initialement publiée dans China Pictorial  (Renmin huabao), 1953, no6. 
Crédit : China Foto Bank.
5. Pour une vidéo de cette danse, voir https://doi.org/10.1525/luminos.58.4 (consulté le 19 janvier 
2020). Il s’agit d’un extrait d’un film plus long intitulé 彩蝶紛飛 (Caidie fenfei, Les papillons 
colorés volent au vent. Pékin : Studio de cinéma de Pékin, 1963).
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Les Festivals mondiaux de la jeunesse et des 
étudiants : le yangge à la conquête de l’Europe
À l’époque de son entrée dans les villes chinoises, le yangge a également 
commencé à circuler à l’étranger. L’un des hauts lieux de cette exposition 
internationale était le Festival mondial de la jeunesse et des étudiants 
(World Festival of Youth and Students, WFYS), également connu sous le 
nom de Festival mondial de la jeunesse. Lancés à Prague en 1947, les WFYS 
étaient des rassemblements de jeunes organisés autour des thèmes de la 
paix mondiale, de l’anti-impérialisme et de l’amitié internationale. Au plus 
fort de leur popularité, au milieu des années 1950, ils avaient lieu tous les 
deux ans, chaque festival attirant environ 30 000 participants venus d’une 
centaine de pays (Koivunen 2012 : 137). La Fédération mondiale de la 
jeunesse démocratique s’est associée à l’Union internationale des étudiants 
pour organiser ces festivals, avec le soutien des partis politiques locaux et 
des organisations de la jeunesse du monde entier. Si les participants de 
tous bords politiques étaient les bienvenus, il n’en demeure pas moins que 
les WFYS se faisaient le chantre des valeurs de gauche et étaient de ce fait 
dénoncés par l’Ouest comme autant de manifestations au service de la 
propagande communiste (Kotek 1996). L’Union soviétique soutenait les 
premiers festivals tandis que les États-Unis s’y opposaient et décourageaient 
toute participation (Krekola et Mikkonen 2011 ; Peacock 2012 ; Rutter 2014). 
Dans le contexte de la guerre froide, les premiers WFYS constituaient 
un important creuset d’échanges culturels pour la gauche mondiale 
(Koivunen 2012, 2014).
La participation chinoise aux WFYS a débuté en 1947 et perduré jusqu’en 
1962. Les délégations de danseurs chinois ont joué un rôle central dans 
la présence internationale de la Chine à ces événements. La délégation 
chinoise de 1947 était petite et ne comprenait pas de danseurs (Li 1949). 
À partir de 1949 cependant, la Chine a envoyé des danseurs à chaque 
WFYS : Budapest (1949), Berlin-Est (1951), Bucarest (1953), Varsovie (1955), 
Moscou (1957), Vienne (1959) et Helsinki (1962) (Song 1994). Pour diverses 
raisons, la Chine n’a participé à aucun des cinq derniers festivals organisés 
pendant la guerre froide : Sofia (1968), Berlin-Est (1973), La Havane (1978), 
Moscou (1985) et Pyongyang (1989) (Li 2012 : 128)6. Quoi qu’il en soit, 
sa participation enthousiaste de 1949 à 1962 a fait des WFYS l’une des 
tribunes les plus importantes pour les artistes de la RPC, qui pouvaient ainsi 
présenter leur travail à l’international et se faire connaître auprès des autres 
communautés artistiques étrangères. En ce qui concerne son impact sur la 
littérature, Nicolai Volland considère les WFYS comme un « événement clé 
dans la vie culturelle transnationale du bloc socialiste » qui fournissait aux 
jeunes écrivains chinois « l’occasion de rencontrer leurs pairs originaires 
d’autres nations et de développer une identité socialiste internationaliste » 
(Volland 2007 : 56). Li Yansong, qui s’est intéressé à l’impact des WFYS sur 
la musique chinoise, va dans le même sens en affirmant que la participation 
de la Chine aux WFYS a aussi eu « un impact stimulant sur la formation d’un 
nouveau système musical chinois » (Li 2012 : 131).
L’association entre des styles de yangge des temps de guerre revus pour la 
scène et des nouvelles chorégraphies de danse folklorique han a joué un rôle 
de premier plan dans les spectacles proposés par la Chine pendant les WFYS. 
Un article annonçant le départ de la première délégation de danse chinoise 
pour le WFYS de 1949 en Hongrie écrivait dans des termes éloquents que la 
troupe allait « danser le yangge [...] au-delà des frontières chinoises [把[...] 
秧歌扭出國去 ba [...] yangge niu chu guo qu] et faire résonner le “tambour 
de taille” à Budapest et ailleurs, se faisant le chantre des célébrations par la 
Chine de sa Libération et de la nouvelle construction » (Quanguo xuelian 
tongxun 1949[1]). La Chine a remporté des prix pour deux pièces présentées 
au concours de danse du WFYS cette année-là : Grand yangge (Da yangge 大
秧歌) et Danse des tambours de taille (Yaogu 腰鼓舞). Danse de soie rouge 
a remporté la mise lors du WFYS suivant de 1951. En 1953, les récompenses 
allaient à L’âne qui court et à Danse du lotus (Hehua wu 荷花舞), une 
création adaptée des lanternes de fleurs ambulantes du yangge du Shaanxi, 
ainsi qu’à Danse du lion (Shiwu 獅舞) et à Cueillette du thé et chasse aux 
papillons (Caicha pudie 採茶撲蝶), des danses respectivement fondées sur 
des spectacles han des campagnes du Hebei et du Fujian (Image 3).
Au cours des sept festivals s’étant déroulés de 1949 à 1962, 40 
chorégraphies de la RPC ont été primées lors des compétitions de danse des 
WFYS, 19 d’entre elles étant des adaptations des spectacles fokloriques des 
populations rurales han. Le nombre de récompenses a atteint son apogée à 
l’occasion du WFYS de 1957 à Moscou, où les danses folkloriques han primées 
étaient Danse des fleurs et des tambours de taille (Huagu wu 花鼓舞), Danse 
du dragon (Longwu 龍舞), Le printemps arrive dans la montagne au thé (Chun 
dao chashan 春到茶山), Lanterne des fleurs et des tambours (Huagudeng 花
鼓燈) et La flûte du bouvier (Mu di 牧笛) (Song 1994 ; Mao 2005).
L’accueil favorable réservé dans les WFYS à ces nouvelles chorégraphies 
de danses folkloriques chinoises encourageait à développer davantage 
encore cette forme d’art en Chine même, favorisant un cercle vertueux 
de renforcement mutuel entre les festivals nationaux et les compétitions 
de danse des WFYS. Festival , le magazine officiel des WFYS, recèle de 
nombreuses critiques enthousiastes sur les chorégraphies chinoises. Décrivant 
les réactions du public du WFYS de 1951 à Berlin face à un programme 
comprenant Danse de soie rouge, l’un de ces articles rapportait que « Le 
programme culturel chinois [était] l’un des plus prestigieux spectacles 
du Festival » et que « des acclamations enthousiastes [ont accueilli] le 
spectacle [chinois] présenté à la Werner Seelenbinder-Halle », en particulier 
à l’égard des « traditions populaires apparai[ssan]t magnifiquement dans 
les danses, notamment celle des foulards de soie [ayant] déchaîn[é] un 
tonnerre d’applaudissements »7. Publiée lors du festival de Bucarest en 
1953, une critique du programme comprenant Danse du Lion manifestait 
6. Des WFYS ont été programmés à Alger (1965) et Accra (1966), mais ont été tous deux annulés en 
raison de coups d’État locaux (Rutter 2013 : 198). Le WFYS suivant s’est tenu à Sofia en 1968 mais 
plongée dans la Révolution culturelle, la Chine n’y a pas participé (Song 1994 : 89, 190 ; Rutter 
2013 : 199).
7. « Un merveilleux programme artistique chinois », Festival , 15 août 1951, aucune pagination, 
consulté dans la Collection ARCH01667 – Festival mondial de la jeunesse et des étudiants (World 
Festival of Youth and Students Collection, ci-après « WFYSC »), Institut international d’histoire 
sociale, Amsterdam, classeur 9, dossier 3.
Image 3. Cueillette du thé et chasse aux papillons. Initialement publiée dans China Pictorial (Renmin 
huabao), 1953, no6. Crédit : China Foto Bank.
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son approbation : « Les responsables de l’ensemble [chinois] ont pris grand 
soin d’étudier et de mettre en valeur l’ancienne tradition de l’art folklorique 
chinois »8. Les organes de presse de Chine ont rapporté avec fierté ces hauts 
faits à l’international, publiant des photos des danses chinoises primées 
et se faisant le relais de l’accueil chaleureux dont elles avaient fait l’objet 
(voir Renmin huabao 1955[9][10] ; Wudao 1958[1]). Les responsables de la 
danse en Chine citaient aussi régulièrement les succès obtenus aux WFYS 
comme preuve que l’adaptation des danses folkloriques était positive pour le 
développement de la danse en Chine. Ainsi, par exemple, dans son allocution 
à la seconde Rencontre nationale des travailleurs de la littérature et des arts 
en septembre 1953, Dai Ailian 戴愛蓮, alors présidente de l’Association 
des danseurs de Chine (1954), énumérait tous les trophées de danse que la 
Chine avait reçus aux WFYS depuis 1949, ajoutant qu’il s’agissait là d’une 
des plus importantes réalisations dans le domaine de la danse depuis la 
fondation de la RPC, à considérer comme un modèle en progression. Publiée 
en 1959 dans la revue nationale de danse Wudao, une rétrospective des dix 
dernières années en matière d’échanges internationaux de danse de la Chine 
mettait de la même façon en évidence les prix obtenus lors des WFYS ; le 
propos était complété par un tableau présentant chaque œuvre primée et 
citant des commentateurs étrangers déclarant leur amour pour ces danses. 
L’auteur écrivait : « Bien entendu, ces éloges sont autant de témoignages 
d’enthousiasme, d’amitié et d’encouragement, et ils nous poussent à 
travailler encore plus dur » (Sheng 1959).
La RPC avait l’habitude de recourir à la danse, en particulier folklorique, 
en vue d’enrichir de façon avantageuse sa programmation culturelle aux 
WFYS. Dès le premier festival à Prague et constamment par la suite, les 
journaux traitaient des spectacles de danse comme s’il s’agissait de l’une 
des principales attractions de ces rassemblements (voir The North-China 
Daily News, 24 juillet 1947 ; Zhang 1947). De plus, les archives conservées 
dans la collection du Festival mondial de la jeunesse et des étudiants 
(WFYSC) à Amsterdam montrent que des pays du monde entier – ceux du 
bloc socialiste mais aussi de nombreux pays non alignés d’Asie, d’Afrique 
et d’Amérique latine – participaient régulièrement à des concours de danse 
folklorique et aux vitrines culturelles que représentaient ces événements. 
En témoigne la légende d’une photo du magazine Festival prise durant les 
rencontres de 1955 : « Dans les rues et sur la place de Varsovie, partout 
les jeunes chantent et dansent – ou apprennent à danser – c’est partout 
dans le festival »9. Généralement, les commentateurs hostiles aux festivals 
discréditaient ces représentations, les qualifiant de divertissement sans 
intérêt ou, comme l’explique un reportage les tournant en dérision, « [de] 
grand rassemblement bariolé, flamboyant et coûteux créé pour renvoyer 
l’image d’une “supériorité du système socialiste sur le capitalisme” »10.
A contrario des critiques voyant dans les danses folkloriques des WFYS 
un divertissement inauthentique destiné à masquer les réalités de la vie 
socialiste, les écrits de Festival semblent indiquer que les organisateurs 
des WFYS investissaient ces spectacles d’une signification particulière 
et les considéraient comme autant d’expressions de valeurs politiques 
profondément ancrées. Comme l’explique Festival , la danse folklorique était 
un produit des classes ouvrières, ce qui en faisait un élément central des 
idéaux de gauche des WFYS. Un article de 1953 sur la délégation chinoise 
décrivait « La tradition ancienne de l’art populaire chinois, créée par des 
centaines de milliers d’artistes anonymes [qui...] exprime[nt] les pensées et 
les sentiments du peuple, son désir de paix et de liberté »11. Les organisateurs 
des WFYS présentaient la danse folklorique comme un moyen de surmonter 
les barrières culturelles, la reliant aux thèmes de paix et d’amitié chers au 
festival. Ainsi, un article de 1951 annonçait, par exemple, que « Les différents 
spectacles viseront à créer un échange culturel qui sera une arme puissante 
pour renforcer l’unité des nations et aider à la compréhension mutuelle 
dans la lutte pour la paix »12. Soucieux d’encourager cet apprentissage 
mutuel, le programme du WFYS de 1957 en appelait à des « rencontres pour 
apprendre les danses folkloriques » et à des « cours de danse folklorique » 
qui viendraient compléter les spectacles (Fédération mondiale de la jeunesse 
démocratique 1957 : 11-2). Les documents des WFYS traitaient en outre 
sur le même plan, danse folklorique d’une part, et anti-impérialisme et 
anticolonialisme d’autre part13. Un article de 1951 sur les spectacles de 
la délégation algérienne affirmait que « Les programmes nationaux de 
la jeunesse colonisée ser[aie]nt principalement dédiés à la lutte héroïque 
pour la libération nationale »14. Un autre article de 1955 sur la délégation 
indonésienne décrivait la nécessité de faire revivre « l’ancienne culture 
populaire [...], opprimée si longtemps par le colonialisme »15.
En alignant les spectacles de danse folklorique sur ces valeurs politiques et 
culturelles plus larges – mise à l’honneur de la contribution des travailleurs 
à la culture, compréhension par-delà les barrières culturelles et promotion 
de l’anticolonialisme et de l’anti-impérialisme – les WFYS positionnaient les 
chorégraphies de danse folklorique non seulement comme une forme de 
divertissement mais aussi comme l’incarnation de causes politiques. Ainsi, le 
yangge des temps de guerre froide a transcendé les frontières de la RPC et 
a rallié un réseau international de pratiques artistiques dans lequel la danse 
folklorique représentait la culture de gauche.
La surveillance du yangge : la danse folklorique de la 
RPC dans les communautés chinoises d’outre-mer
Dans la Chine d’après 1949 et lors des WFYS, promouvoir les styles de 
yangge des temps de guerre et leur réincarnation en danse folklorique de 
la RPC ne faisait pas véritablement débat dans la mesure où les opinions 
politiques dont ces spectacles se faisaient le relais étaient en phase avec la 
ligne idéologique dominante dans les collectivités concernées. La situation 
était cependant bien différente lorsque le yangge des temps de guerre et 
les danses folkloriques de la RPC ont été présentées aux communautés 
chinoises d’outre-mer. Dans les colonies britanniques de Hong Kong, 
Malaisie et Singapour et au sein des communautés chinoises installées aux 
États-Unis, les exportations culturelles de la RPC étaient souvent reçues avec 
hostilité par les autorités locales, ce qui rendait ces danses subversives. C’est 
dans ces contextes que le yangge de la guerre froide s’est révélé constituer 
un terrain de contestation politique car en choisissant de participer à des 
danses populaires, les communautés chinoises locales prenaient parti et ainsi 
position face à la conjoncture géopolitique.
8. « True Folk Art », Festival , 9 août 1953, aucune pagination, consulté dans WFYSC, classeur 9, 
dossier 4.
9. Festival , 6 août 1955, aucune pagination, consulté dans WFYSC, classeur intitulé « Fifth World 
Festival of Youth Warsaw 1955 ».
10. « Plans for the Sixth World Youth Festival, Moscow, July 28-August 11, 1957 », B. 382, septembre 
1956, aucune pagination, consulté dans WFYSC, classeur intitulé « 6th Festival Moscow 1957 ».
11. « True Folk Art ».
12. « Highlights from the Programme », Festival , 5 août 1951, aucune pagination, consulté dans 
WFYSC, classeur 9, dossier 3.
13. Le WFYS organisait régulièrement des événements destinés à créer une solidarité entre jeunes 
des pays colonisés et anciennement colonisés. Voir par exemple : Fédération mondiale de la 
jeunesse démocratique 1957 : 31-2 ; Student Program for the Festival Moscow 1957, consulté 
dans WFYSC, classeur 2.
14. « Highlights from the Programme », Festival , 5 août 1951, aucune pagination, consulté dans 
WFYSC, classeur 9, dossier 3.
15. « De toutes les îles de l’Indonésie », Festival , 10 août 1955, consulté dans WFYSC, classeur 
intitulé « Fifth World Festival of Youth Warsaw 1955 ».
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Avant même la fondation de la RPC, les toutes nouvelles formes de spectacle 
de gauche des temps de guerre, y compris le yangge, avaient déjà atteint Hong 
Kong et l’Asie du Sud-Est grâce au travail d’artistes du continent chinois se 
produisant en tournée. De 1946 à 1948, la Société des arts dramatiques des 
plaines centrales (Zhongyuan juyi she 中原劇藝社), soutenue par le PCC, et 
la Société chinoise de musique, danse et théâtre (Zhongguo gewu juyi she 中
國歌舞劇藝社), abrégé Zhong Yi (中藝), qui avait élaboré son répertoire de 
spectacles en Chine durant la guerre sino-japonaise, s’est produite pendant deux 
ans devant les communautés chinoises de Hong Kong, Thaïlande, de Malaisie 
britannique et de Singapour dans des représentations de théâtre, de musique et 
de danse (Wilcox 2019b). Lors de son passage à Hong Kong en 1946, la Société 
des arts dramatiques des plaines centrales a joué Frère et sœur défrichent des 
terres (Xiongmei kaihuang 兄妹開荒), une œuvre canonique du yangge des 
temps de guerre (Zhongguo Dianying 1946[1]). Pendant son séjour à Singapour 
en 1947, Zhong Yi a également interprété un opéra d’un nouveau genre en 
trois actes intitulé Histoire de fils héros et de filles héroïnes (Ernü yingxiong 
兒女英雄) ainsi que d’autres œuvres de musique et de danse créées pendant 
la guerre (Nanyang Siang Pau, 7 septembre 1947). En phase avec l’esthétique 
du yangge des spectacles de Zhong Yi, une publicité parue dans le journal 
Nanyang Siang Pau de Singapour, annonçait : « Le spectacle de ce soir [par 
Zhong Yi] comprend essentiellement des chants et des danses folkloriques 
ainsi que des pièces variées, originaires de Chine et teintés des accents du 
terroir » (Nanyang Siang Pau, 9 octobre 1947). À cette même époque, 1946-
47, la danseuse Dai Ailian a effectué une tournée des États-Unis avec ses 
nouvelles danses ; née dans la communauté chinoise de Trinité-et-Tobago, elle 
a joué un rôle de premier plan dans le développement de la danse des temps 
de guerre à Chongqing et est devenue plus tard une figure clé du mouvement 
de danse folklorique de la RPC (Wilcox 2019a).
Lors de la fondation de la RPC en 1949, le yangge s’est mué en symbole 
de la culture communiste chinoise dans les communautés chinoises d’outre-
mer. À ce titre, il est également devenu un objet à neutraliser pour les 
gouvernements anticommunistes, soucieux de limiter la propagation des 
idées de gauche, souvent considérées comme une menace pour l’autorité 
coloniale (Sutton 2014). En 1949, le Malaya Tribune publiait plusieurs 
articles sur les évolutions culturelles en Chine dans lesquels le yangge 
était présenté comme une caractéristique marquante d’une vie locale 
fortement corrélée au communisme (Roth 1949 ; Penn 1949 ; Malaya 
Tribune, 8 novembre 1949). En janvier 1950, le yangge a fait parler de lui 
dans les communautés chinoises d’outre-mer lorsqu’il a servi de mode de 
protestation publique à l’occasion d’une grève des travailleurs des tramways 
de Hong Kong. Le Malaya Tribune rapportait qu’« en signe de défi », 
les grévistes avaient mis en scène un yangge à l’extérieur du dépôt des 
tramways (Malaya Tribune, 5 janvier 1950). Le South China Morning Post de 
Hong Kong était davantage entré dans les détails, écrivant que les grévistes :
[R]iaient et plaisantaient entre eux, puis s’engagaient dans un Yangko, 
danse très appréciée des communistes chinois. Arpentant la rue 
Russell, les ouvriers rythmaient leurs chants en tapant du pied […] l’un 
d’entre eux s’était procuré un tambour joyeusement bariolé tandis 
qu’un autre tenait une paire de cymbales, et ensemble ils battaient la 
mesure en tête de la procession dansante devant le lieu où ils auraient 
dû travailler. (Freeman 1950)
Au printemps 1950, des écoles chinoises de Singapour ont joué des danses 
folkloriques chinoises dans le cadre de leurs activités de collecte de fonds. 
En mai, le lycée Yock Eng dans le quartier de Tanjong Katong a organisé, 
pour son quarantième anniversaire, un gala au cours duquel des élèves ont 
interprété une Danse de la cueillette du thé (Caicha wu 採茶舞), à côté 
d’autres signes de sympathie pour les idées de gauche, notamment le Chant 
des bateliers (Nanyang Siang Pau, 9 mai 1950). 
Cette visibilité croissante des styles de représentation à caractère 
communiste chinois dans les communautés d’outre-mer a déclenché une 
répression à l’été 1950, qui a été suivie par une longue période peuplée de 
tentatives, souvent infructueuses, pour supprimer le yangge dans les colonies. 
En juin, The Singapore Free Press et The Straits Times faisaient tous deux état 
de nouvelles restrictions touchant « un livre chinois, publié à Singapour, qui 
décri[vai]t les gestes et mouvements d’une danse qui a balayé toute la Chine 
communiste – le “Yangko” » (The Singapore Free Press, 3 juin 1950 ; The 
Straits Times, 3 juin 1950). La police de Singapour a alors pris des mesures pour 
limiter l’exposition du public à cette danse, s’alignant ainsi, semble-t-il, sur 
des actions similaires menées à Hong Kong : « Les représentations publiques 
relevant du décret relatif aux salles de spectacle ne seront pas autorisées sauf 
autorisation délivrée par la police », expliquait The Straits Times. « Cette action 
de la police aligne Singapour sur celle déjà adoptée par le gouvernement 
de Hong Kong l’année passée lorsque les spectacles sur la voie publique 
avaient été interdits » (The Straits Times, 4 juin 1950). L’action policière n’a 
néanmoins pas été en mesure de supprimer entièrement la danse, car comme 
le révélait une semaine plus tard un autre journaliste du Straits Times :
Les responsables gouvernementaux auxquels je me suis adressé au 
cours de la semaine admettent cependant qu’ils voient mal comment 
le Yangko, devenu danse nationale de la Chine rouge et reconnue par 
le gouvernement britannique, pourrait être interdit. Ils admettent 
également que même si la danse est frappée d’interdiction sur la voie 
publique, il demeure néanmoins difficile d’empêcher le grand public de 
la voir dans la mesure où elle peut aussi être montrée lors de spectacles, 
émissions de variétés et autres occasions ne relevant pas du décret 
relatif aux salles de spectacle et pour lesquels aucune licence de police 
n’est par conséquent requise. Aucune restriction n’a jusqu’à présent été 
imposée à la danse dans certaines écoles chinoises. L’air entraînant de 
certains chants fait que la danse connaît un succès grandissant auprès 
des écoliers chinois auxquels elle est présentée, et il ne se passe guère 
de semaine sans qu’une ou deux danses ne soient exécutées pour des 
associations ou des clubs par des étudiants sélectionnés. (Boon 1950)16
À Hong Kong, les interdictions n’auraient donc pas dissuadé les syndicats 
ouvriers de continuer à pratiquer le yangge en public pendant l’été 1950 
(South China Morning Post, 19 juin 1950). 
Au milieu des années 1950, le yangge et la danse folklorique de la RPC 
étaient encore très populaires auprès des élèves chinois de Singapour ; ils se 
sont également diffusés dans la Malaisie britannique. En août 1955, suite 
à un voyage en juin de lycéens chinois de Singapour sur la côte ouest de la 
Malaisie britannique, The Straits Times rapportait que « des élèves chinois 
de la Fédération dans[ai]ent le “yangko”, cette danse communiste interdite, 
et chant[ai]ent des chants communistes chinois ». Et de poursuivre : « Le 
“yangko” est devenu très populaire. Il est dansé dans les espaces publics de 
Malacca, Kuala Lampur, Ipoh et Penang. Les élèves de Singapour ont appris 
à certains “meneurs” des écoles de la Fédération chinoise l’art de défier 
l’autorité » (The Straits Times, 14 août 1955). En octobre de la même année, 
le lycée Hin Hua de Klang (dans le Selangor, en Malaisie) a organisé un 
16. Voir également « No Power to Stop Yangko », Malaya Tribune, 24 juillet 1950.
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spectacle commémoratif qui mettait en scène la danse Cueillette du thé et 
chasse aux papillons, dont une photographie publiée dans Nanyang Siang 
Pau ressemblait beaucoup à la version de la RPC17. Pendant toute la fin des 
années 1950, le yangge est demeuré un symbole largement reconnu de 
l’influence politique de la culture communiste chinoise dans l’Asie du Sud-
Est sous domination britannique. En 1956, à la suite de négociations menées 
à Pékin sur la citoyenneté des Chinois de Singapour, le chef du gouvernement 
David Marshall aurait déclaré avoir « sauvé Singapour d’un Yangko Merdeka », 
désignant par là un mouvement d’indépendance dirigé par des communistes 
(The Straight Times, 23 juillet 1956)18. La même année, des journalistes 
qualifiaient de groupe politique les « opposants “Yangko” de Marshall » 
(Singapore Standard, 6 avril 1956). En 1958, une « Danse des paysans » était 
exécutée à l’occasion de la visite à Penang d’une délégation de la municipalité 
de Singapour menée par Ong Eng Guan ; soupçonnée d’être un yangge, 
cette danse a déclenché une controverse publique qui, dans les médias, s’est 
cristallisée autour d’interminables débats sur la forme, la signification et l’histoire 
du yangge (Singapore Standard, 1er novembre 1958 ; Singapore Standard, 
31 janvier 1959 ; The Straits Times, 27 février 1959 ; Singapore Standard, 
28 février 1959 ; Singapore Standard, 1er avril 1959 ; The Straits Times, 1er avril 
1959 ; South China Morning Post, 7 avril 1959). Une motion de censure déposée 
à l’encontre de D. S. Ramanathan, maire de George Town, pour avoir autorisé 
la représentation, n’a été rejetée que de justesse, à une voix près (Singapore 
Standard, 8 novembre 1958). En 1958 encore, The Straits Times rapportait 
que « aujourd’hui, les élèves chinois de Malaisie britannique dansent le Yangko 
simplement parce que les élèves de Chine le font aussi » (Lee 1958).
Les historiens de la danse à Hong Kong et à Singapour ont rassemblé une 
abondante documentation montrant que tout au long des années 1950 et 
jusqu’au début des années 1960, des groupes communautaires tels que les 
syndicats ouvriers, les associations claniques et les écoles chinoises n’avaient 
cessé de recourir au yangge et aux danses folkloriques de la RPC comme 
moyen de recrutement et d’activisme politique de gauche, contournant ainsi 
les politiques anticommunistes qui cherchaient à supprimer ces danses et 
les communautés qui les pratiquaient (Pee 1999 ; Kwok 2000 ; Chua 2014 ; 
Chua 2017 ; Wong et Lee 2019). Mais comment les communautés chinoises 
d’outre-mer ont-elles eu accès aux danses de la RPC ? Dès le début des 
années 1950, la presse britannique avait suivi le chemin des États-Unis pour 
condamner les WFYS et la jeunesse colonisée était fortement dissuadée 
de prendre part à ces événements (The Singapore Free Press, 8 août 1951 ; 
Singapore Standard, 14 août 1951 ; Indian Daily Mail, 5 août 1953 ; The 
Singapore Free Press, 22 mars 1957 ; The Straits Times, 26 mars 1959 ; The 
Straits Times, 12 avril 1962 ; Nanyang Siang Pau, 12 mai 1962)19. Aussi, 
l’accès aux nouvelles chorégraphies de la RPC par le circuit des WFYS leur 
étant barré, les communautés chinoises d’outre-mer ont dû se tourner vers 
d’autres voies de diffusion comme les visites d’artistes et les films. En 1956, 
une troupe d’art folklorique de Chine s’est produite à Macao et à Hong Kong, 
présentant au public local de nouvelles œuvres telles que Danse de soie 
rouge, Cueillette du thé et chasse aux papillons, Danse du lotus et Danse du 
lion (Guangming ribao, 11 février 1956 ; South China Morning Post, 26 juin 
1956 ; voir également Kwok et Lee 2019). En 1956 ou 1957, Great Wall 
Pictures Corporation, principal studio de cinéma de gauche de Hong Kong, 
a envoyé le danseur Ng Sai-fun 吳世勳, alors professeur dans la troupe de 
chant et de danse du studio, à Canton pour y étudier la chorégraphie avec la 
Troupe de chant et de danse de Chine du Sud (Huanan gewutu 華南歌舞團) 
(Wong et Lee 2019 : 28). Cette dernière était dirigée par Liang Lun, qui avait 
été le chorégraphe principal de Zhong Yi, le groupe qui avait fait une tournée 
à Hong Kong et en Asie du Sud-Est dans les années 1946-48 (Liang 2011). 
Lors de son séjour à Canton, Ng Sai-fun s’est familiarisé avec les méthodes 
de la RPC pour créer des spectacles de danses folkloriques : se rendre dans 
les zones rurales, mener des recherches sur le terrain et adapter le patrimoine 
folklorique en vue de réaliser des chorégraphies scéniques. À son retour à 
Hong Kong, Ng Sai-fun a transmis son savoir à des étudiants originaires de 
Hong Kong et de Singapour, et a effectué des tournées dans toute la région 
(Wong et Lee 2019 : 28-35).
De récentes études ont montré que durant la guerre froide, les films ont 
joué un rôle important dans la transmission de la culture de la RPC à travers 
le « rideau de bambou » (Xu 2017 ; Taylor 2018). La danse était l’une des 
pratiques culturelles qui voyageaient avec ces films. En 1953, faisant suite 
au Premier festival national de musique et de danse folkloriques de Chine, le 
Studio central du film documentaire d’actualité de Pékin produisait Chants et 
danses folkloriques (Minjian gewu 民間歌舞) qui donnait à voir des œuvres 
plébiscitées durant le festival, notamment L’âne qui court, Lanterne de la 
cueillette du thé (Cueillette du thé et chasse aux papillons), Danse du lion et 
Lanterne des fleurs et des tambours (Dazhong Dianying 1953[19]). Après sa 
diffusion en Chine, Chants et danses folkloriques a été présenté au Japon en 
1954, puis à Hong Kong en 1956 ; le film a probablement également atteint 
l’Asie du Sud-Est, à la même époque (Guangming ribao, 17 octobre 1954 ; 
South China Morning Post, 12 avril 1956)20. Un second film documentaire sur 
la danse, Danses du Sud (Nanfang zhi wu 南方之舞), tourné par le Studio de 
cinéma de Shanghai, a été largement diffusé à Singapour de 1960 à 196221. 
Conçu semble-t-il pour le marché étranger, Danses du Sud comprenait huit 
nouvelles chorégraphies créées à partir de recherches menées sur les formes 
de folklores de Canton et de Hainan. Le film comprenait des styles appréciés 
de la diaspora chinoise, tels la Danse du lion (Shiziwu 獅子舞) et le Yingge wu 
(英歌舞), ainsi qu’au moins deux œuvres ayant été présentées lors du WFYS 
de 1955 à Varsovie (Nanyang Siang Pau, 13 janvier 1960 ; voir également 
Guangdong Province Dancers Association 2011). Le film ne faisait pas que 
montrer les danses puisqu’il expliquait aussi comment apprendre des artistes 
folkloriques et transformer les données observées sur le terrain pour les adapter 
à la scène (ibid.). S’appropriant le langage du mouvement du yangge, un article 
décrivait ce film comme une œuvre « filmée avec fraîcheur et nouveauté, 
montrant non seulement l’art de la danse mais aussi le processus dynamique 
par lequel les artistes pénètrent la vie, s’intègrent au peuple, extraient l’art 
national et organisent l’héritage artistique national » (Nanyang Siang Pau, 
2 février 1960 : 8). Des chorégraphies populaires de Danses du Sud comme 
Mariage (Qu xinniang 娶新娘) ont été adaptées du film et interprétées 
localement (Image 4) (Nanyang Siang Pau, 11 février 1960 : 8). Plusieurs de ces 
danses auraient également rejoint les répertoires d’activités de divertissement 
organisées pour les écoles chinoises et les syndicats ouvriers à travers la 
Fédération de Malaisie britannique (Nanyang Siang Pau, 9 octobre 1960 : 7).
17. Photographie d’élèves du lycée Hin Hua en train d’interpréter Cueillette du thé et chasse 
aux papillons. Publiée dans Nangyang Siang Pau, le 14 octobre 1955. Collection des journaux 
numérisés, Conseil de la Bibliothèque nationale, Singapour.
18. Pour un autre exemple de Marshall parlant de « Yangko Merdeka », voir Singapore Standard, 20 
mars 1956.
19. Voir également Sutton (2014). Malgré les pressions, neuf délégués de la Malaisie britannique 
semblent avoir participé au WFYS de 1957 à Moscou. Voir Fédération mondiale de la jeunesse 
démocratique, « The VIth World Festival of Youth and Students for Peace and Friendship, Moscow 
July 28th-August 11th 1957 », classeur 2. 25-6.
20. Nanyang Siang Pau attribuait la popularité du chant Cueillette du thé et chasse aux papillons, 
dont il indiquait qu’il était largement diffusé et interprété en Malaisie britannique, à un film 
intitulé Arts folkloriques de Chine (Zhongguo minjian yishu 中國民間藝術), qui pourrait bien 
être ce film. Voir Nanyang Siang Pau, 25 novembre 1956 : 11.
21. Du 8 janvier 1960 au 17 mai 1962, Nanyang Siang Pau a régulièrement publié des annonces pour 
le film, nombre d’entre elles vantant des horaires de projection multiples au quotidien et des 
tarifs préférentiels pour les étudiants.
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Dans son étude de la danse chinoise à San Francisco, Sau-ling Wong a 
montré que le lien entre danse folklorique et opinions politiques de gauche, 
ainsi que la surveillance subséquente de ces formes de danse par les forces 
anticommunistes, avaient même atteint la diaspora installée aux États-Unis. 
Selon Wong, le Groupe de la jeunesse démocratique des Chinois d’outre-mer 
(Huaqiao minzhu qingnian tuan 華僑民主青年團, également connu sous le 
nom de Minqing ou Mun Ching, un groupe communiste pro-chinois) de San 
Francisco a ajouté les nouvelles danses folkloriques de la RPC à ses activités 
des années 1950 et a ainsi eu un impact durable sur la promotion de la danse 
folklorique chinoise aux États-Unis (Wong 2010). Ce groupe a néanmoins 
été contraint à la dissolution après que ses membres aient fait l’objet d’une 
surveillance invalidante de la part du FBI, ainsi que de menaces d’expulsion et 
de persécutions par des groupes locaux bénéficiant du soutien du KMT. Il a été 
remplacé en 1959 par l’Association chinoise de danse folklorique, qui a mis 
l’accent sur les spectacles culturels pour contourner les attaques politiques 
(Lai 1976 ; Wong 2010)22. À l’instar de ce qui se passait à Hong Kong et en 
Asie du Sud-Est, les danseurs avaient un accès direct limité aux chorégraphies 
de la RPC du fait de la guerre froide. Ainsi, selon Wong, « ils ont apprit leur 
première danse, Caicha pudie [Cueillette du thé et chasse aux papillons] à 
partir d’un livre trouvé par hasard dans une librairie de Chinatown » (2010 : 3).
Dans ses spectacles locaux, l’Association chinoise de danse folklorique a 
néanmoins réussi à conserver sa portée politique à la danse folklorique du fait de 
la concurrence des groupes défendant la culture nationaliste de Taïwan. Décrivant 
les spectacles d’étudiants auxquels le groupe avait pris part à l’université Stanford, 
Wong écrit : « Dans le cas des spectacles de la Nuit de la Chine à Stanford, 
la classe peut être assez facilement cartographiée en fonction des idéologies 
officielles des deux États-nations en question : “culture populaire” soutenue 
par l’attroupement pro-RPC, “grande culture” encouragée par l’attroupement 
pro-RDC [république de Chine] » (Wong 2010 : 17)23. Ces tensions politiques 
transformaient parfois la scène en lieu de confrontation. Wong relate ainsi que 
« Lors d’un incident à San José en 1973, des sympathisants nationalistes avaient 
interrompu la prestation musicale “Chant de la mère patrie” en déployant 
un drapeau nationaliste et en prenant d’assaut la scène » (2010 : 4). Ainsi, 
loin d’être séparée de la politique, la scène artistique s’était muée en champ 
d’expression publique de la guerre froide, les danses folkloriques servant 
souvent de force galvanisante pour les groupes politiques de gauche.
Conclusion
Campagne artistique apparue en Chine durant la guerre sino-japonaise à la 
fin des années 1930 et au début des années 1940 puis ayant culminé pendant 
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Image 4. Mariage (娶新娘Qu xinniang), extrait de Danses du Sud, interprété par l’Ensemble de chant 
et de danse de Chine du Sud. Avec l’aimable autorisation de l’Association des danseurs de la province 
du Guangdong.
la guerre civile chinoise à la fin des années 1940, le mouvement du yangge 
a souvent été considéré comme ayant terminé sa course politique dans les 
premières années de la RPC. Dans cet article, j’ai voulu suggérer que loin de 
s’éteindre, le mouvement yangge a acquis une signification et une pertinence 
toutes nouvelles dans les premières années de la RPC : d’abord vecteur de la 
politique culturelle intérieure, il a pris une envergure internationale en devenant 
un haut lieu de la contestation culturelle au cours de la guerre froide.
Grâce à la création du système des festivals de danse nationaux, les danseurs 
et chorégraphes de Chine ont transformé le yangge en danse folklorique de la 
RPC, un répertoire de chorégraphies professionnelles pour la scène, inspirées 
des formes folkloriques mais progressivement à même d’attirer un public 
citadin et de voyager à l’étranger. Dans le cadre des Festivals mondiaux de 
la jeunesse et des étudiants organisés en Europe de l’Est et en URSS, ces 
nouvelles danses folkloriques de la RPC en sont venues à symboliser la Chine 
socialiste sur la scène mondiale, où elles défendaient des idéaux culturels de 
gauche et anticoloniaux tels que le recentrage autour de la culture paysanne, 
la critique de l’impérialisme et le recours aux arts pour promouvoir la paix et 
l’entente internationale. Si pendant la guerre froide la culture de gauche a été 
réprimée dans les colonies britanniques et aux États-Unis, les communautés 
chinoises d’outre-mer qui y étaient installées n’en ont pas moins utilisé le 
yangge et la danse folklorique de la RPC pour faire avancer leurs objectifs face 
à la répression anticommuniste. Dans chacun de ces trois contextes – la RPC, 
les WFYS et les communautés chinoises d’outre-mer à Hong Kong, en Asie du 
Sud-Est et aux États-Unis – le yangge de la guerre froide a émergé comme 
lieu de connectivité culturelle, de contestation politique et d’organisation 
transnationale, accentuant son influence en tant que puissants symbole et 
ressource au service d’un activisme de gauche mondialisé.
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